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芸 術 に お け る イ メ ー ジ
1は じ め に
イメージとい う概念 は,そ の本質を規定す るのがむずか しい。 もっと も一般 的な定 義 と思
われ るBouldingの"ある入の過去経験の総 合的な結 果であ り,主 観 的な知恵であ る。 とい
う規定1)も,そ もそ も人 とは何 かとい う問題 につ いてある程度 の共 同理解 の存在 を前 提 とし
ない限 り,あ ま り意味 を もつ もので はない。 また,特 に芸 術におけ るイメージに関 して木村
の くだ した"イ メージは心的操作がつ くり出す想像で あって,知 覚作用がつ くり出す表象 で
はない。 とい う定 義2)も,"心 的操作。 の本質 につ いて具体 的な探求 による規定 と,そ の コ
ンセ ンサ スが得 られて いなけれ ば,前 の定義 の場合 と同 じ問題を含 むことに な ろ う。 そ の
他,イ メージに関す る多 くの定義を探索 しそ みて も事態 は同様で あって,イ メージを論ず る
人び とは,そ れぞれ イメージに関 して各人固有の イメージを もって いるのが実態で あるとい
うべ きであ ろう。 この事実を無視 し,ア プ リオ リに イメー ジにつ いて明確な定義を与えてみ
て も,特 に意味あ る結果が生 じそ うもな い。む しろそれ よりも,各 人がそれぞれ イメージと
考えてい る内容について具体的な例 を述 べ るほ うが,現 段階で はより結実的で あろう。 イメ
ージは ,そ うい う具体 例が数多 く述 べ られ,複 雑化 し,多 様化 し,あ るいは相互に矛盾 しあ
う場合 に,こ れ らの諸 事態を整理 し,総 括す る概念 として,は じめて明確な形で定義 され得
るであろ う。
こうい う予 想の もとにた って,わ た くしはまず,"イ メー ジとは記憶 心像であ る、 という
ほ とんど定 義にな らない定 義か ら出発 す ることにす る。 そ して,具 体 的な例 によ って,わ た
くしが考 えてい るイメー ジの内容 を示 してい こうと思 う。おそ ら くその内容 はこの単 純な定
義か らたちまち逸脱 し,イ メー ジのイメー ジはますます曖 昧模糊 とな って しま う で あ ろ う
が,読 者 の うちにわた くしのよ うなイメージの捉 えか た も存在 し得 るとい う印象 が残 れば,
この論文 の 目的は達せ られ るのであ る。
現在 問題 と してい るのは芸術におけ るイメ ージであ るか ら,ま ず,イ メー ジが,絵 画を比
較 して見 る際 にどのよ うな役割 を果 して いるかとい う問題 を設定 し,そ こか ら出発 す ること
にす る。
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H「 黄不 動」 とイ メー ジ
園城寺三井寺所蔵の国宝絹本着色不動明王像(以下黄不動と呼ぶ)は,ほ とんど人目に触
れたことのない秘像である。 この像を転写 したといわれる曼殊院蔵の不動尊像(第1図,以
下不動と呼ぶ)は,京 都博物館に時おり展示 されるので拝観する機会をもつことが比較的容
易である。わたくしは何回もこの不動を拝 しながら,黄不動の実際の図像を想像 していた。
さいわいに,佐和隆研の 「密教芸術論」3)の冒頭に黄不動の写真が載せられている。その写
真と,不動の拝観とを手がかりとし,わたくしには自分なりの黄不動のイメージが成立して
いたのである。(こ こに,す でに出発点 と異なるイメージという言葉の解釈があらわれる。
しか し,イメージという言:葉を使 うほかには,こ の事実を表現するすべもない)。 ところが
思いがけず昭和48年11,月横浜の高島屋で 「三井寺秘仏特別開扉」が行われ,そ こでわた くし
は黄不動とはじめて結縁することができたのである。 しかし,そ こで拝観した黄不動の尊像
は,わた くしの年来いだいていたイメージを根底から打ち砕いたのであった。写真と実物と
の聞には絶対的な差異があった。なによりも目立つの
は,護摩の煙の中に荘厳された黄不動の金色燦欄とし
た肢体と妖気を放 って眩耀する両眼とである。たくま
しい筋肉と骨格 とをもった雄渾な金色の巨体が実在の
根源のように画中に現 じている。そして,そ の 両 眼
は,金 箔を張 ったためにか くも妖しく輝 くと聞かされ
ていたが,そ ういう無機的な金属質の光とは到底見え
ない生きた燐光を放 っていた。ぎらぎら輝 く眼光に射
す くめられなが ら,悦惚として拝観 していると,智謹
大師の記 している,"た だちに金人,形 を現 じ。た時
の状況がまざまざと想像される。大師は,金人が金色
不動明王であることを述べた後,つ らつ らその形を見
るに"魁偉奇妙にして威光熾盛なり。手には刀剣をと
り,足 は虚空を踏む。とその威容を述べている4)。
百貨店といういわば俗世界を代表する建 物 の 八 階
で,わ た くしの拝観 した黄不動の威容は,ま さしく智
諮大師の感得 した不動尊そのものであるように思われ
た。それは写真だけではまったくわからないすさまじ
さを もっていた。わたくしは,一 瞬,俗世 界 を 離 脱 図1曼 殊院藏 黄不動尊
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し,"足 は虚空を踏む。黄不動の実存を痛感したのであった。'
この実感が,わ た くしに次の小実験を思いつかせた。その目的とするところは,黄不動と
不動とを比較した場合,果 して空中に出現したといわれる黄不動の威容が被験者に感得され
るかという問題である。というのは,黄不動は明らかに虚空を踏んでいるのに対 し,不動は
いわゆる不動岩の上に屹立 している。したがって,二 つの不動図をは じめて見るものがその
事実を簡単に発見できるなちば,あ るいはその人とわた くしを襲った感懐の一部を共有でき
るかもしれないと考えたからである。
もちろん,絵 画を実物以外の写真,ス ライ ド等で比較するのは無理な話である。特に,わ
た くしは,実物が写真とは決定的に異なると述べたばかりである。 しかし,黄不動と不動 と
を並べて拝 し得た経験のあるものは,平 安時代以後絶無のはずである。両者を比較する実験
は,行 いた くて も実施不可能である。そこで,問 題点を先の点に限れば,写 真もしくはスラ
イ ドでもある程度は実験が可能となるのではないかと考えたのである。
もっとも,実験心理学の立場からいうと,比較という事象は,単純な刺激を用いた場合に
おいてもいくつかの問題点を含んでいる。標準刺激と実験刺激 とを比較する際に調整法 ・極
限法等の複雑な手続きが使用されるのはそのためである。また,こ の実験はいわゆる同時比
較の実験であるが,そ の同時比較と継時比較の間の相違 も問題になっている。前者は,空 聞
的に配置された刺激に対する比較判断であり,後者は,時 間的に継続するように配置された
刺激に対する比較判断である。しかし,わた くしは,実験計画を設定するに当ってまずこう
いう定義を くだしてから実験に取りかかる以前に重要な問題が存在すると思 う。 とい う の
は,同時に示 された刺激であっても,被験者の立場か らいえば,二 つの刺激を同時に注目す
るのは無理であるか らである。被験者は,力をこめ一つの刺激を見,視 線を転 じて他の刺激
を見 る。その時,前 者は,記憶の形で被験者に残り,彼 はそれをたよりにして後者との比較
を行 うのである。 もちろん,こ の比較の場合には,被 験者 は刺激へ随意にフィード・バ ック
して,自 分の把持 している記憶内容について確認することができる。 しか し,フィー ド・バ
ックすること自体が実 は記憶を伴った作用である。したがって,同 時比較においても,フ ィ
ー ド・バックが可能であるという大 きな利点をもつにもかかわらず,継時比較とは本質的に
異ならない心的操作が働いていると考えられよう。
この事実が無視され,二 つの比較方式にまったく異なる心的機制が作用していると錯覚 さ
れ,そ の錯覚のもとで種々の実験が行われているのは問題であろう。Cooperたちの実験5・6)
は継時比較について行われたのであるが,彼 らの提示 したい くつかの判断方式の類型化は同
時比較の場合について も同様に再吟味されるべきであろう。 しかし,そ ういう動きがあまり
見 られないのは,心理学者の扱 う刺激が単純な形態に限定 されているからではなかろうか。
それはともかくとして,よ り複雑な刺激を認知 しようとする場合には,彼 らのいう類型の
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みでは処理できない現象が見られる。それは,さ らに総合的な比較観察の態度であって,そ
こにはイメージが強力に作用 している。特に絵画という文化的所産に対面するとき,そ の作
用は明瞭にあらわれる。 こういう考えが暗々のうちにわた くしにあったので,こ のような一
見奇異に感 じられる実験を行ってみたのである。
実験に使用された方法は二通 りである。一つは,平凡社版 「日本の美術8巻 密教の芸
術」の図33「不動図」と佐和隆研著 「日本密教芸術論」のはじめに示された 「黄不動」とを
比較させたのであり,他の一つは,両者をスライド化して同時に幕上に投影して示 したので
ある。
被験者 は,すべて入間科学部の学生,第1の 方法 は,10名(男6名,女4名)を 対 象 と
し,2名 またはi名ずつわたくしの研究室で比較させた。第2の 方法は,人 間科学部マルチ
・メディア大実験室で33名(男22名,女11名)を対象 として行 った。
教示は,二つの絵のどこがちが うかという単純なものであり,注視時間は5分 である。
元来,絵 画,特 に第一級の作品というものは"か りそめに見ておもしろき もの。で は な
い。"心 に決着 しがたきものは,幾回 もみるにしくはなし。といわなければならない7)。こ
れに比べて,5分 という時聞はあま りにも短かいようである。 しか し,この実験では現物そ
のものを比較するのではな く,写真 ・スライドによる比較を行 うのである。そして目的は前
述の通りに限定されているか ら,5分 という時間で充分であると思われる。例えば,次 にあ
げるあるふ ぐ料理屋の女将の行動を記述 した文章8)を見てみよう。
"「これで
,よろしゅうございますか」
できあがった刺身ザラは,仲居さんが必ず,お かみさんの部屋まで運んで くる。おかみさ
んは,サ ラの上を,く まな くねめ回すように点検する。時聞をみていた ら1分 聞 少 々だっ
た。なんだそれっぽちかという向きがあれば,試 みてみられた らよい。一つのサラを一分間
ながめ続けるのには,ずいぶん忍耐がいる"。
1分余 という時間は,一 つ一つが新 しい客に提供される調理 という真剣勝負の世界で要請
される苛烈な凝視の時間である。5分 聞の長さは,少 なくともわた くしの意図した実験目的
のためには,充分な時間であるはずである。 この以後の実験においても提示時間,被 験者 は
まったく同一である。
実験の結果,合 計43名の被験者のうち,少数の人びとが,装飾品や筋肉状態の差異に気付
いた ものの,黄不動が空中に浮かび,不 動が岩上に立つことを指摘 したものは一人 もいなか
ったのである。そ して,3分 を経過 したころ,次 の教示を与えたにもかかわ らず,事 態はま
った く変 らなかった。
"黄不動は智謹大師が入唐を前に して
,石寵中で修行 していた際,虚 空に出現 した金人の
姿を描いたものである。金入は,み ずから不動明王であると名乗って大師の入唐の際の守護
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を約束 した。大師が拝 し熟視すると,見 るもすさまじい威光に輝いており,手には刀剣をと
り,足は虚空を踏んでいた という。。
この言葉を,再 度あるいは三度述べたのにもかかわらず,43名の学生のうち1名 も先にあ
げた事実を気付かなかったのである。彼 らは,一体,何 を見ていたのであろうか。
ここで,わ た くしは,次 の事実を思い出す。わたくしは,学 生を時たま工場見学につれて
いく。そして,し ばらくしてその印象をきくことがある。その時彼らの記憶 は,ま った く現
実と遊離 し,一体何を見たのか判然としていない場合が多い。例えば,あ る火力 発 電 所 に
は,計器類を誤 りなく速やかに見るために電力を充分に使って影を発生させない制御室が存
在 している。そこでは,人 間の影そのものもほとんど見 られない。そういう状態は日常生活
ではまず生 じ得ないのであるが,そ の現場にいながら,ただちにその事実に気付いた学生は
一人 もいなかったのである。また,あ る電線を作る会社ではその原料を電気炉で生産 してい
る。 しか し,その工場で,ほ かにも多数の製品の製造工程を見学したためか,し ば らく後で
学生に電気炉についての印象をきいてみたところ,それが存在 したという事実す ら覚えてい
たものは一人 もいなかった。ただ学生以外に一人だけ,は っきりとそれを記憶 していたとい
う研究室員がいた。彼女は,前年,製 鉄所をわれわれと一緒に見学 しており,製鉄という産
業のもつ力感に圧倒的な印象を受けていたのである。彼女はいう。"前 に製鉄所で同じもの
を見ていたので,よ く覚えています。ああ,同 じものがあると思いました。。実 際 の と こ
ろ,彼女が製鉄所で見学 したのは電気炉ではなく,転炉であったのであるが。
これ らの事態は,比較における記憶ないしイメージに関する問題点を提起する。およそ現
代の学生には親近性のないと思われる平安時代の絵画を比較する場合も,そ れと全然異なる
近代的な生産工場を見学する場合でも,彼 らの中には,同 じ機制が作用 しているのである。
すなわち,イ メージをもたない時は,彼 らには何も見えないのである。
皿 「風 神雷 神 図」 とイ メー ジ
宗達 ・光琳は,日本の近代の美意識を決定 した巨人である。ことに光琳風の模様は,現代
のいわゆる日本美を代表する古典的存在と考えられる。その光琳の美の世界の形成には,宗
達の作品をぬきにしては語ることができない。それを端的に語るのは,宗達 の 「風 神 雷 神
図」を模写 した光琳の若き日の作品であろう。
建仁寺蔵,宗 達 「風神雷神図屏風」(第2図)は,京都博物館に寄託されているために,時
たま同館で展示される。その屏風が形成する空間の中に身をおいて過 ごす静かな一時は,か
つての町衆の豪奢な逸楽を追体験 して享受することを意味するであろう。わた くし個人とし
ては,平安時代の仏画を絵画史上の最高傑作と考えているけれども,この宗達の絵画の作り出
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図2宗 達 風神雷神図
す雰囲気の中では,密教の呪縛を離れた自由な愉楽の中にひたることができる。
とはいうものの,わ た くしは絵画の素人であって,博 物館の一室でケースの中 に 入 れ ら
れ,あ たかも屏風ではないような形で展示される彼の絵を見ることが本来の享受のしかたで
あるかを判断する資格はない。 しか し,たまさかに博物館でこの屏風が形成する空聞は,宗
達の鋭敏であるとともに優雅典麗な感覚を溢れさせていると感ずるのである。
それは,第一に,風神と雷神の視線が遭 うが如 く遭わざるがごとく絶妙に配置されている
ことに基づ くのであろう。南禅寺の大方丈の庭園は,二つの石列のとどめの石をわざとはず
して,見 るものに中心となる交差点を思い浮かばせるように作 られている。見 るものは,潜
在化 している中心を心の中に顕在化せさるを得なくなり,おのずと庭園空間の形成に参加 し
て しまうのである。同じ機制が,宗 達の 「風神雷神図」に観察される。両神の視線の遭いか
たに不安定さを意識することは,同時に宗達の形成 した空間に身を委ねることでもある。 さ
らに,風 に翻える雷神の帯状の紐を見よ。一見,表 が紺,裏 が白かと思われる。 しかし,こ
れは表,こ れは裏というように辿っていくと,そ れがいつの間にか微妙に交錯してしまう。
それは科学的には真ではあり得ない図である。 しかし,その現実と矛盾 した描写が逆に,い
かにも雷神の瓢々とした姿を活写しているのである。また雷神の太鼓の輪の上部は見るもの
の視線からはずされ描かれてはいない。そこにも,見 るものに全体の姿を想像させることに
よって絵画に参加することを要請する卓抜な意図がうかがわれる。また両神の足もとの黒雲
は,ご く微量の墨を使う絶妙なたらしこみにより彼 らの空中の舞に光を添えている。その黒
とおる お とど
雲は例えば能楽の名人か 「融の大臣」の 「杓の舞」を舞う時,舞 台に生する形なき雲のよう
に軽やかである。そ して,こ の名画には署名がない。それにもかかわ らず,す べての専門家
かこの絵画を宗達の作品であることについては一致している。それは当然であろう。わた く
しは,次の引用文だけで充分署名のない理由を説明できると思う。
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それは,ス ー ラの 「ポール ・ア ン ・ベ ッサ ンの水峡 に立つ昇 降機」 とい う絵 の説明9)であ
る。(以 下,西 洋 の画家な らび に画家 に関連す る作品 ・作家の姓名 はカナ文字を使 って表現
す ることにす る。 とい うの は,わ れわれ は,画 家の姓 名をすでに カナ文 字によ ってイメ ージ
化 して しま って いるか らで ある。 例 えば,Ingresとい う原語 をみて,ア ングルを思 い出す
人 は少な いので ある)。
さて,ス ーラのこの絵 につ いて次 のよ うな説明が ある。
"セザ ール ・ド・オークはこの作品で スーラの署名がなぜ見 えに くいかを説明 して いる
。
すでに署名を した後で,ス ー ラはこの絵の額縁に色をぬ った。 彼は最初か ら絵の具をぬ られ
た額縁を用いたのだが,さ らに多少 のぬ り加 えが必要 だ と考えた。 その結 果,署 名の上にま
で部分的 に絵 の具がかか って しま ったので ある。。
は じめか ら広い空間を創 作 し,そ こに及ぼす各種の要因の効 果を知 りぬいてい た 宗 達 の
「風神雷神図」 にあえて彼 の署 名が必要 であ ったであろ うか。
この魅力 に満 ちた 「風神雷神 図」 の絵画 が,青 年光琳 の魂を奪 い ,そ の模写 に全精 力を尽
くさせた のは当然 のことで あろ う。 しか し,東 京 国立博物館所蔵 の彼 の模写(第3図)は,
今述べた宗達の もつ特徴を ことごと く失 って しまって いるので ある。
雷神 と風神の視線 は,ま さに遭 うべ きところで合致 し,そ のま とう紐 の表裏 は現実 に起 り
得 る通 りに彩色 されてい る。黒い雲 はいかに も雲で ございます といわんばか りに強 く濃 くな
っている。 雷神 の太 鼓の輪 も全 貌を示 してい る。それ どころか,雷 神の位置がず っとさが っ
て きて いる。 そ して,左 下 に誇 らかに署 名が書 かれてい る。 ひ と くちでいえば,彼 の模写 は
宗達 の絵 に比較 して平板化 して しま って いるのである。 よ くいえばそれは装飾 化につなが っ
て いる。そ の筆致 は,光 琳が ほとん ど無意識 に行 った宗達的 な ものの否定 を意 味す る。 そ し
て,一 見,芸 術性の顕著な退歩 と見え るが,実 は,こ の模写 自体が,後 に 「紅 白梅図屏風」
図3光 琳 風神雷 神図
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に結実する光琳の美意識の出発点を暗示 しているのである。
ところで,こ の歴然たる差異を被験者がどの程度気付くかという実験を行 うために,わ た
くしは刺激の材料に,個人用としては 「集英社版8巻 宗達」,「 同17巻尾形光琳」の 「風神
雷神図」を用いた。また,多人数用のためにはこの二つの絵のスライドを作製 した。被験者
の数は前と同じである。
もちろん原画を二つ並べて実験することができるならば,こ れほど都合のよいことはない
が,こ ういう展覧会はかつて開かれなかったし,今後もその機会はなさそうである。それに
集英社版の宗達は大判であるから,実験目的上この程度の刺激を使用することもやむを得な
いと考えたのである。まず,画 集による実験に参加 した被験者10名に,ど ちらがオリジナル
でどちらがコピーかという質問を したのであるが,正 しく判断したものとそうでないものの
割合は4名対6名 であった。スライドの場合は,33名中16名対15名,不明2名であった。
どうして,さ きに述べた一目瞭然とした両者の差がわからないのであろうか。そ して合計
43名の中で両者に差のあることを正 しく指摘 したものはわずかに2名(い ずれも女性)で あ
った。1名 は帯状の紐の表裏,1名 は黒雲の濃淡の差について述べたのであった。 しか し,
いずれの灘 も部舳 には正 しく手旨
のであろうか。おそらく,こ の 事 実
はなかろうか。
艀 世 絵 と伊 ジ
騨
えりみた。第一感,そ れは春信の錦絵 図4江 漢 楼上縁先美人
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であった。それが,江 漢の画集に混入しているのはなんたる杜撰な画集かと思ったからであ
る。 しかし,解説10)を読みその絵が間違いな く司馬江漢の描いた絵であることを教えられ自
分の不明を恥 じた。そして 「春波楼筆談」の中に,彼 が若いころ春信の贋絵を描いて出版 し
たが,誰 も見破るものがなく,これを遺憾として春重の画号を名のったとみずか ら明記 して
いることを知った。この知識を得た後でわた くしはふたたび彼の贋絵を見なおしてみた。そ
して,彼 の絵の中に春信と異なる特徴を見出し,その絵が彼の画集に入った理由を納得でき
たのである。この事実を知った後の眼で見れば,春 信と署名されている 「楼上縁先美人」に
は,遠 近法の使用されていることが一目瞭然としている。すなわち,背景と な る縁 先,天
井,座 敷等に,そ のころまで画家の間では必ずしも意識的には用いられなかったこの手法が
縦横に使われている。いったんこの特徴に気付 くと,春重の名で描かれた 「雪月花の内 品
川の月」,「縁台の涼み」等に同じ手法が強く浮き出ていることが感得されよう。彼の遠近法
は,完全に春信の世界と異質的なものである。
春信の作について,そ の特徴を説明 した小林忠11)は,それを"浪 漫的詩情を濃厚にたたえ
る,虚構性の強いもの"と している。"一 点の汚れをもとどめまいとする。ように現実の光
景を純化し,抽象化し,平面化した彼
の絵の特微 は,江漢と同じ題材で描か
れた 「徽 美入」(獅 図)にもよくあ
かるように,廊下の描き方は,逆遠近
法によっているのである。この"虚構
性の強い。表現は,決 してプリミチー
フな手法ではな く,平安時代の仏画か
長驚鷲 諜難 捻
る。
江漢 と春信とはこのように異なる表
現様式を もっている。そこで集英社版
25巻司馬江漢中の 「楼上縁先美人図」
と同社版浮世絵大系12巻春信中の 「縁
先美人」とを先の!0名の被験者に,そ
のスライ ドによる投写を同じく33名の 図5春 信 縁先美 人
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被験者に提示 し,その差を問う小実験を行ってみた。 もちろん両名の歴然とした差がただち
に看破されると予想 したか らである。 しかるに,そ の差異に気付いた被験者は43名中一人 も
いなかったのである。
再三いうように,ス ライ ドないし画集中の絵を比べさせるという原始的な方法を実験と称
するのは潜越であろうが,少 くとも予備の予備実験 ぐらいの値 うちはあるであろう。そして
この3種 類のいかにも日本的な絵画について行われた"予 備実験。の結果,い わばculture-
freeな学生諸君は,そ れぞれの画家と作品を特徴づける個性的な表現に視線を走 らせていな
がらも,本質的な差異を看破できなかったのである。三度 くりかえすが一体,彼 らは画中に
何を見ているのであろうか。
しかし,実験後に今まで述べてきた絵画の特徴に関 して説明を受けた被験 者 は,そ の後
は,そ の差を銘記して反応するようになっている。例えば実験後1年 ほどして同 じ絵を見せ
感想を問うたのに対し,彼 らはかつて見た絵画自体の記憶はもっていなかったが,示 された
二つの絵の差をただちに指摘できたのである。おそ らくわずかの知識,す なわちイメージ化
された記憶が彼 らを助けて,絵 画の差を容易に認知させるようになったのである。
以上の所論に対 して粗雑きわまる実験報告であると論難するのは容易である。 しか し,現
在の普通の学生が,文 化的背景をもった絵画の比較においてはほとんど無能力であるという
事実を知るためには充分な実験であったとも考え られよう。
それでは,か かる絵画の本質に対する認知の本性は,一体何であろうか。
V先 導 す る イ メー ジ
人間が現実の絵画を鑑賞する場合,そ れを描いた作家のもつ個性の認知をはなれては,何
を見ているのかわからな くなってしまう一 以上が今まで述べたところの要約である。
昔の話である。ある調査を実施中,同 僚の一人が当時,大 阪市立美術館で開催されていた
展覧会を見に行 った。そして 、会場で観山の 「ジャクホウシ」を見て感嘆した。とわたくし
に語ったことがある。きいたことのない題名の絵画であるので,驚 いて内容をたずねたとこ
ろ,梅 の木のもとに異形な乞食の姿が描かれている絵であるといわれ,は っと気付いた。そ
ヨロ ボ シ
して,"そ れ は観山作の 「弱法師」で はないか。 と聞 きか え したと ころ,当 人 はひど く気 を
ヨロ ボ シ
損 じ,"主 題がわか らな くて も,ま た弱法師 とい う名前を知 らな くて も,あ の絵 のよいこと
はわかるはず であ る。題 名のよ うなつま らな いことを いうの は間違 いで ある。 と反論 され,
閉 口 したことがある。
一見 たあいない問答 であ るが,こ れは知覚 における経 験説 と生得説 とが無意識の うちに衝
突 した例で ある。観 山の作品 は,能 舞台 の弱法 師のイメージとはま った く異 な り,む しろ ノ
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ッペ リとした押絵のような感 じさえ与える。彼は盲入の表情をよく研究 して この絵を描いた
といわれるだけに現実離れした描図なが ら妙な迫真性を有 している。 したがって能とは無関
係にこれを鑑賞す ることも可能にはちがいないが,こ の絵の中から響いて く るテーマ は,
"入日の影 も舞 うことかや。 と 「日想観」によせ る弱法師の深い感慨であろう。そして,盲
目の乞食の身分でありながら,転倒するまで遊狂をほ しいままにする彼の悲惨な光栄と美 し
さを知 らなければ,こ の絵の鑑賞は結局不可能でないかとわた くしは考える。すなわち,経
験説をとらざるを得ないのである。
思 うに絵画鑑賞の場合には,そ れが当然ではなかろうか。見る人,見 られる絵 を 描 いた
人,そ れぞれ固有のパターンをもっている。そ して,そ の固有のパターンが真に彼自身のも
のになった時,人 はは じめてものを描き,かつ見るのである。観山の 「弱法師」を鑑賞する
ためには,そ れなりのイメージが必要である。
こういう固有のパターン,いわばイメージが成立している典型的な例を絵画以外の領域で
あげてみよう。例えば,ス ポーッの世界でも,そ こで極度に練磨された眼は,二つの絵を同
時にみると同じようなはなれ業をやってのけるのである。次にあげるのは,プ ロ野球の名二
塁手といわれる高木守道の言葉工2)である。
例えば投手がセットポジションか ら投球動作に移り,そ の瞬間,一 塁走者が二盗のスター
トをきった。 この事実を彼 はどういう方法で知るのであろうか。
"左右の眼は間違いなく打者を注視 しています
。でも自分では知 らず知 らずのうち,左眼
の視野で走者をさが していますね。つまり一塁走者がスター トすると,一番先に左眼の視野
にとびこんで くるか ら,走 ったあとす ぐわかるんです。。
まさしく"ここらあた りの職人芸は,5年 や6年 の二塁手では体得できないであろう。と
近藤のいう通 りである。
そして,興 味深いのは,ボ ールを一塁に送球する動作に関す る彼のユニークな発言である
"実感としては一塁手を見てか ら送球するのではなく,送球 し終 ってから一塁手を見ると
いうのが当っていますね。まあ,実際問題としては,ち らっとでも一塁手を見てから送球 し
ているのかもしれませんが…"。
つまり彼は,投 げてか ら見るのであって,見 てから投げるのではないのである。そして,
同 じことが,練 達 したスポーッ選手のすべてについていえるであろう。例えば,ラ グビーや
サ ッカーの名手たちは,自分の投げる球,蹴 る球を受けるべき相手の位置やそれを妨害 しよ
うとする敵手の布置を咄嵯の間にイメージ化して勤作している。しかし,彼のその動作を行
った瞬間,彼 のイメージとしてもっていたものに対して容赦な く現実の姿があらわれるのを
見るのである。その実態には,おそ らく彼のイメージと相当な差異があるであろう。その差
をできるだけ縮少 しようとする努力が,彼 らの練習の焦点である。そして,そ れが完全に一
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致 した場合には,彼 らの活動はまさしく天馬空を行 く名人芸 となるのである。先行するイメ
ージは,現実に生 じる事態によって絶えず矯正を受けている。 こういう問題点を意識しない
まま述べ られた高木の言葉は,逆 にそれゆえにこそこの間の事情を説明して絶妙である。 し
たがって,"18年間 も二塁という同じ土俵で相撲をとっていると,ゴ ロを捕球 した瞬間,一
塁手がどこにいるのかとくに認知 しなくて も,百発百中なのであろう。。そして,一 塁手が
現実に彼の想定 した場所にいなかった場合には,練習によって訂正さるべき動作は高木の投
球のほうでなく一塁手の動作のほうであろう。
イメージが先行するのは,こ のような運動選手の行動のみには限 らない。画家の場合もま
ったく同様である。画家たちはたしかに創作に先行してあるイメージをもっている。 しか し
彼 らはそのイメージを描いてから確認するのであって,そ れをまざまざと見てか ら描 くので
はないのである。
芸術におけるそのよい例が,モ ンドリァンの抽象画であろう。彼は1917年の 「線によるコ
ンポジション」以来,現 実には存在しない抽象画を次から次へと描き続けた。おそらく彼の
イメージはみずから描いた習作によりさらにはっきりした形を得,逆 に彼の絵を導いていっ
たのであろう。1917年の 「線によるコンポジション」においては,1914年のデ ッサ ン 「埠頭
と大洋」からさまざまな試行を経て一つの完成へ到着 した事情がよく知 られている。 ここに
それと平行 したもう一つの系譜を辿 ってみよう。それは1908年の油彩 「赤い 木」か ら始 ま
る。この絵はいまだに形象を追って具体的であるが同時に完全に平面化され て い る。そ し
て,そ の同 じテーマは1912年に油彩 「灰色の木」に移行する。木の形態はよりリズム化する
ことによって抽象化されている。その木は,1912年の油彩 「花咲 くりんごの木」において完
全に構図化される。これとほとんど同時に描かれた,油彩 「コンポジション薫3」 と名づけ
られる絵においては,知覚の再現は完全に放棄され,彼 のいわゆる"精神的なもの、の出現
が観察される。その後作成された油彩 「線,形 のコンポジション」においては,色彩が完全
に抽象化され,1914年の 「コンポジション妬6」 では清潔な抽象といってもよい表現上の正
確性に到達 しているのである。
彼は,自 己の資性の真に目指すものを追求 していってここに到達 したのである。彼の苦斗
した 「埠頭と大洋」(19ユ4年)から 「線によるコンポジション」までの創作過程 は,今述べ
た体験の追試とみてよい。彼の絵は,いつの間にか現に見 られているものが形態 と色彩とを
失い,絵画における機能性が強調される方向へ転換 したのである。モンドリアンは,こ の間
の事情について多 くの文章を書いている。特に,そ のスケッチには判読に苦 しむ短文が数多
く添えられている。 しかし,芸術家は,言葉によって表現す るのではな く,作品によって表現
する宿命を担 っている。「自然か ら抽象へ」の中に載せ られている彼の文章は,いずれも容易
には理解 しがたい内容が含まれている。強いて彼の創作の秘密を端的にあ らわすと考え られ
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る文章をあげるとすれば,次 の通りであろうか13)。
"……芸術は自然の外観ではなく,自然が実際にそうであるという実在を追求 しなければな
らない。対立と見えなが ら自然は統一であり,形体はその決定を通 してのみ具体由な限定空
間である。芸術は 「空聞と形体を決定すべきであり,これら二つの 「要素の均衡」を創造 し
なければならない。……初期のわたしの絵の中では空間は依然として背景に過ぎなかった。
……後になって,わたしは矩形としての平面のあらわれかたを排除するため,色彩を簡約し
て限定的直線を強調 しそれ らを相互に交差させた。 このようにして,平面は減 らされ,そ し
て撤廃されたばかりでなく,その相互関係はいっそう力強いものとなった。結果としてはる
かに動的な表現が得 られた。……対立するも相互の均衡から生まれる統一は 「明確でそして
強固な方法で表現されなければならないとわたしは感 じた。現代精神に対応して,こ の統一
は過去の芸術でなされてきたよりももっと現実的な方法で創造され得るとわたしには思えた
のである。それまでの造形上の経路を通 じて,わ たしは,「 あらゆる特定的形体を捨てさる
ことがこれを達成する唯一の方式である」という真実を認識するにいたった"。
"あらゆる特定的形体を捨てる
。一 おそらくモンドリアンの絵画の神髄がそこにあるの
であろう。そして,こ の高度の精神作用を絵画とはまった く異なる世界でより見事に表現 し
た人がいる。将棋八段の米長である。次に彼の文章を引用する14)。
"私達の記憶力というのは形のないものではあるまいか。先のクイズ(山盛のミカンの数
を当てる)に してもそうだが,ミ カンの数を当てるのにもまず目をつむるのには,何か意味
がありそうである。実は私の場合,目 か くし将棋をしている時の盤 と駒とは,全 く形 が な
く,あ る平面の上に,点 が存在するように感じられる。その点が,ひ とつひとつそれぞれの
駒の働きを示す。飛車の位置の点は,タ テヨコにずっと利 く点であり,歩 に代る点は,前へ
ひとつしか動 けない。だから頭の中の将棋は,駒 の形もなければ色もない。加藤治郎先生に
よれば,目 かくしをして,頭 の中の将棋の駒が,普 通の将棋のように五角形に浮かんで くれ
ば優秀。色がついていれば天才という。してみると小生の棋才は凡というところか。ただ愚
考するに,目 をつむった頭の中というのは限 られた空間であり,初めのうちは将棋盤が入 り
切れないのだが,強 くなるにしたがって,そ の盤が小さくなり,やがて二つ入る よ う に な
る。 したがって駒が点 として映るのはあながち悪 くないような気がするがどんな もの だ ろ
う。盤の前で考えるより,トイレの中で一人切りになった方が好手が出るという仲 間 も い
る。将棋は,目 の不必要なゲームかもしれない"。
おそらく,モンドリアンの絵画の成立の由来を論 じて,米 長のこの短文を越えるものはあ
るまい。米長は,いわゆる"形体、と見られるものの本質が実は機能であることを感得 した
のである。彼の説明に匹敵 し得る明快な表現は数学者Hilbertが述べたと伝えられる次の言
:葉だけであろう。
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"わた くしが ,こ こに点 ・直線 ・平面 といって いる言葉 は,机 ・椅子 ・ビールジ ョッキ イ
といいかえて もよい"。
この言葉 もまた先 に述べ た事態を よ く洞察 して いる。 しか し,モ ン ド リ ア ン,米 長,
Hilbertらは,い ず れ も,は じめか ら機 能のみをイメー ジ化 し得たので はない。米長の"強
くなるに したが って……その盤 が小 さ くな り,や がて二つ入 るよ うにな る。 とい う言葉 は,
機能 が形体を はなれて イメージ化 してゆ く過程 を軽妙 に説 明 してい る。 この心的過程の うち
にイメージの謎 が潜ん でいるのであろ う。米 長はほ とんど 自覚 しないまま,自 分の言葉で,
機能 的視覚 の実態 を説 明 し得 たのであ る。 この現象 を これほどまでに はっきりと自分の言葉
で語 った心理学者 はまだいないよ うであ る。 米長に は,す でに彼独特の視的パ ター ンが成立
して いる。 それが専門家の"芸 。 とい うものであろ う。
VIイ メー ジによ る補整
練磨を 重ね て極 限に近 い眼では"網 膜 が考え る。。見 る前に投げ る。 しか し,そ れよ りは
や く"網 膜、 がす でに動作 を決 定 している。 この段階の人 においては,現 実 と動作の結果 と
が遭 わない ことが あれば,前 者 が修 整されなければな らない。前述の通 り,高 木二塁手の労
苦 の結果を ささえている ものは,お そ ら く一塁手に与え られ る猛特訓であ ろう。 こ うい う現
象 につ いて,そ の実例 を芸 術の うちか ら選ぶ とすれば,そ れ は レンブラン トの 「バ テシバ」
(第6図)の 製作 過程 であろ う。
この絵 の成 立 した1654年に先だつ こと60年前,フ ァン ・ハ ール レムによって 「水浴す るバ
テ シバ」(第7図)が 描かれてい
る。 その絵の中では,バ テ シバの
ほかに黒人 と白入の2人 の若い侍
灘灘藩
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:芸術 に お け るイ メー ジ
よ うに,コ ンポジシ ョンには相違が見 ら
れ るが,バ テシバ 自体の裸体 は,レ ンブ
ラン トのそれが足 を組 んでい る以 外は,
同 じよ うな姿態で,斜 め左のほ うか ら描
かれている。 しか し,色 彩 は異 な ってい
る。ハ ール レムのバ テシバ の肌色 はぬ け
るように白 く彩 ど られ夢幻的 な感 じを与
えるが,レ ンブ ラン トのほ うは赤 みを帯
び,現 実性が濃 い。 そ して前者 よ りた く
ま しく,中 前の崩れかけ る寸前の姿態 と
して描 かれてい る。 芸術性については,
レンブラン トのほ うが優位に立つ ことは
疑 うべ くもない。現 に10名の被験者(男
6名,女4名)に この二 つの絵(レ ンブ
ラ ン トの絵 は,Re瓢brant美術 出版社,
ファン ・ハール レムの絵 は,世 界 の美 術
館22ア ムステルダ ム美術館
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図7フ ァン・ハールレム 水浴するバテシバ
講 談社 よ り引用)を 示 して,そ の優劣 を問 うた ところ,1名
を のぞ いて ほか のすべてが この定説 に同意 して いる。
それに もかかわ らず,今 述べた両者の絵の明瞭な差異 に気付かな い被験者がなん と多 いこ
とで あろ う。特 に,男 性 は6名 と も,ヌ ー ドとい うFigurに注意を集中 し,Grundと して
の背景の相違を意識 しなか った。それ に対 し,女 性4名 は,た だ ちに背景 の差を識別 して い
る。 これは,Clarkの"TheNude,,15)の主題 に関連 す る問題 であ るか もしれないが,今 は論
じない。
被験者の中で,レ ンブ ラン トの絵 に描かれたバテ シバの もってい る紹介状に注 目 し た の
は,2名 の女性 だけであ る。 しか し,彼 女 らはいずれ もそれを紙切れ と述べたのであ って,
ダ ビデへ の紹介状 である ことを知 ってはいなか ったのであ った。 もっとも10名ともキ リス ト
教 につ いての知識 は不充分で あった が。
したが って,そ の紹介状 に眼をや り,ま たはなち,　 然 として貞 潔へ の別 れに惑 っている
バ テシバ の悩 みが この画面 の中心的 テーマで あることに気付 いた ものは一人 もいない。 イメ
ージを もたな い人間 の眼 はなん ともろいもので あろ う。
紹介状に悩むバテ シバが主題 であ るとわた くしがい うの は,一 つの根拠が ある か ら で あ
る。それ は,ま た,イ メー ジに よる先導,す なわ ち"描 いてか ら見 る、 ことを端的 に物語 る
事実で もある。この作品を レン トゲ ン写真に より研究 したHoursは,画家 の筆が ため らいな
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が ら彼女 の顔 を徐 々に下 に傾 むけてい くことを示 す連続 したエスキースを発見 している16)。
ハ ール レムの画 中のあま りに柔美 な姿勢 に反 揆 したのか,そ れと も妻 ヘ ン ドリックを モデ
ルとす る時 の自然 な欲求か ら生ず るの であろ うか,レ ン トゲ ンに写 る最初 のバ テ シバ の像 で
は,上 半身 と首 とが直立 し,絵 全体にむ しろか ぼそ い印象を与 える。 それが少 くとも3回 の
修正を経て現在の姿 に落 ちつ くので ある。 同時 におそ らくレン トゲ ンで判明 した以外の い く
たびかの修正を経て,豊 麗な現在 の姿が 出現 したので あろう。 それで は,こ のよ うな経過を
必然的た らしめた レンブ ラン トの創作 活動 の本質は何であ ろうか。
かつ て,マ チスの描画過程 に関 してわた くしの引用 したMelreau-Pontyの説 明17)の通 り,
それは レンブ ラン トしか もち得 ない"ま だ存在 して いない当の絵。 とい うイメージに先導 さ
れ た修正 であろ う。 そ して,修 正を可能 にするためには,"描 いてか ら見 る。 ことが必要 で
あ った ので ある。 レンブ ラン トは,ま ずバ テシバ の上半 身を直立 させ た。 しか しそれで は先
に述べ た手紙 との関連に おいて効果が乏 しか った。彼 は,顔 を手紙の ほ うへ少 し傾 斜 さ せ
る。 しか し"描 いてか ら見 る。 とそれで も彼の イメージとは異 った構図が あ らわれた。彼 は
三度 ポーズを変更 してや っと安定を得たのであ る。
今述 べた事態 につ いてHoursはレンブ ラン トのほか にいろいろな例 をあげている。
例 えば,プ ッサ ンの 「詩人 のイ ンス ピレー シ ョン」におけ る詩 人の絵で ある。それを レン
トゲ ンで透 視 して見 え る最初 の段 階で は,彼 は短か い髪型を して いる。 しか し,完 成後 は長
い髪にな ってい る18)。また,ス ルバ ラン作 「聖女アガテ」の巻 き上げた髪(レ ン トゲ ンで判
明)は,仕 上 げの最後 の段階 で長 い しなやかな髪 として描 かれてい るユ9)。そ してHoursの発
見 した もっともす ぐれた事例 は クールベの 「プ リュー ドンとそ の 子 供 た ち」で あ ろ う。
Hoursの記述 による と,そ れは次 の通 りである20)。
"クールベ は,プ リュー ドンの遺影を描 こうと決意 した。 私 はア ンフェール街 の彼 の
家で妻や子供た ちと一緒に彼を描 きた い一 と彼 は書 き残 して いる。画家が,こ の偉大 な人
物 の写 真やデスマス クの鋳 型を彼の共通の友 に頼み,情 熱を こめて製作 にかか った のはそれ
か らであ る。 こうして彼が,プ リュー ドンの死んだ同 じ年のサ ロンに 出品 したの は,私 た ち
が知 ってい る作品 とは全 く異 った大 きな作品であ った。
この写真を と って見 ると,私 たちは,そ の前 景に明るい壁か らぼんや りと浮 き出 してい る
　 　 　 　 コ 　 　 　 　 　 　 　 コ 　 　 ロ 　 　
哲学者を,中 景に彼の妻と二人の子供を見出した。現在知られている作品の中では妻は姿を
　 　 　 　 　 コ 　 　 コ ロ コ コ コ 　
消 し,そ の他 は描 き直 されて いる(傍 点 は樋 口)。 クールベの手紙 がそれを暗示 して い るよ
うに,私 たちが眼 にす るの は,1865年の サロ ンのあとに画家 によって描 き直 され た同 じ主題
の作品なのか,そ れ とも レプ リカ(模 写)な のかを知 るのは,大 変興味深 いことで あった。
近接 した光線の調査は,レ ン トゲ ン透視が確認 した ことを予測 させ なが ら,プ リュー ドンの
頭部を形づ くって いる絵具の厚塗 りを明 らか に した。すなわ ち,実 際 に展示 された作品 はま
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さしく哲学者の死後,数 日して描かれた作品である。妻の顔は,現在の作品に見 られるよう
に,暗 い地の中に浮き出しているプ リュー ドンの肖像を引き立てるために,画家によって取
り除かれたのである。 しかも哲学者の顔はおそらく死去 したばかりの生命感を少 しでも取 り
戻すために手が加えられている。デスマスクに基づいて描かれた最初のエスキースは,そ の
モデルの顔のレントゲ ン透視の上に浮き出しているように見える。この描き替えは,1865年
　 　 　 　 　 　 の
7月のカスタナ リーに宛てたクールベの次の手紙を正当化 して い る。一 私は妻を引っ込
コ 　 　 コ 　 　 ロ コ ロ 　 　 　 　 　 　 　 　 ゆ コ 　 　 ロ 　 　 　 ロ ロ 　 　 　 の 　 　 　 コ 　 　 　
め,子 供 たちを仕 上げた。 その地を描 き直 し,プ リュー ドンに手を加えた。作品 はいま私 に
　 　 　 　 　 の 　 　 　 　 コ コ 　 　 の 　 　 ロ 　 　 の 　 コ 　 　 　 コ 　 　 　 　 ロ 　 　 コ 　 ロ 　
は堂 々とした ものに見 え る。が,こ の結果に到達す るまでに は,な ん と多 くの苦悩 とた め ら
　 コ 　 　 　 　 　 コ 　 　 　 　 　 　 　
いと描き直しがあったことだろう(傍点は樋口)。。
この文章 も,また,画 家がまず描いてから効果をよ く見て,彼 のイメージにより描かれた
ものに修正をほどこすことを示す適切な例である。なかでも,わた くしの傍点 した箇所は,
この絵の創作過程の秘密をあますことな くあらわしているように思われる。イメージによる
絵画の補正には,ま ことに微妙な精神過程が観察されるのである。
Wイ メー ジの発生
しかし,どのようにして芸術家たちの中に最初のイメージが発生するのであろうか。
マネが 「草の上の昼食」を描こうと決意した一瞬を,プ ルー トンは次のように 記 して い
る21)。
"彼とマネとは河岸に身を横たえながら
,セーヌ河をひたひたとうち,ダ ーク ・ブルーの
水面に白い模様をつけている小さな白波を見つめていた。 「僕は裸婦を描かなければいけな
いような気がする」とマネはかたわらの友に語った。 「そう,あの空のように透明な裸婦を
だ。それにあそこに見えるような人々を描きそえるのだ。世間の連中は僕を八つ裂きにする
だろう。だが何とでもいうがいいさ!」 そこで彼はシルクハ ットのほこりをはらい,そ れ
をかぶると,立 ち上ってその場をはなれた。。
この文章だけを読むとマネに 「草の上の昼食」を描かせたイメージは,純粋にインスピレ
ーションか ら発生 したように思われる。 しか し,マネのこの絵はラファエルの原画の再生で
あるという指摘も古 くか ら行われていた。なかでも一番辛辣な批判は,阿部の"借用。とい
う言葉22)であろう。 しか し,彼は果 して意識的のうちにラファエルの原画を"借 用。 したの
であろうか。これはマネ自身 も答えられない問題であろう。
というのは,わ たくしは,同 じような例を佐和の考証 した黄不動の成立過程において見 る
か らである。
佐和は,当時の文献を渉猟 し,智謹大師の黄不動図は,空海将来の 「仁王経五方諸尊図」
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のうちに描かれた 「不動明王像」およびその本地としての 「金剛到岸菩薩」の姿を基盤とし
て構成されたことを論証している23)。"入唐前,12年は激しい勉学をつんだといわれる円珍
がかかる不動尊像の感得を単純に夢想の如 くに感得 したと考えるべきではな く,以上の如き
過程,否もっと教理的に深 く追求 した結果,目 前に示現 し得たものと考えられるのである、。
"目前に示現 し得たもの"を徹底的に究明した佐和の方法は,マ ネの"創作、過程を分析
する場合にも適用さるべきであろう。マネが意識 したか,し なかったかは問題ではない。彼
の"創作。,、そして,智 諮大師の"感 得、,ともに共通に見 られるのは,K6hlerのいう"洞
察、とひとしい事象である。その出現は"教理的に深 く追求 した結果、生 じたものである。
これらの事態の研究は,イ メージの成立に関して新 しい認識を与え得るのであろう。
田 イ メー ジの形 成
一つの イメージが発生す るまで は,そ れを創造す る過程 において創造者 の深 い研究と見識
と実践 とが要請 される。
"イヅ レノ花 力散 ラデ残 ルベキ
。散ル ユエニ ョ リテ,咲 ク頃ア レバ メヅ ラシキナ リ(風 姿
花伝第七別紙 ロ伝)。 。
このよ うな一過性を最大 の特 徴 とす る能楽 においては,一 つ一つの演能が観者に与え る効
果 は,ま ず シテの作 りだす イメージいかん にかかって いる。 このイメージ形成 を 能 楽 師 は
"位取 り、 と呼ぶ のである。 その重要性 は,い わゆる秘 曲において特に大であ る。 先代の梅
若万 三郎 が50年前 に舞 って以来だれ も演 じた ことのない 「関寺小町」を舞 った梅若六郎 のイ
メージ作 りの苦 心は容 易な もので はなか った麗)。
黙関寺 を舞 い終 えた当座 は ,気 が抜けて しま って,今 年い っぱいの催 しは全部断 ろうか と
まで思 い詰めま した。 こんな ことは60年余,能 を舞 って きて,は じめての心境 なんです。。
"関寺 小町を舞 うこ.とにな って この一年,常 に この曲を背負 って過 ご して きま した。隙 さ
えあれば,謡 本 とお付ケを鞄の中に入れ放 しで,東 京にいればそれを聞 き,汽 車 に 乗 って
も,ど こにい って も,そ ればか りにかか りきっていま した"。
それで も"陽 炎のよ うにち らつ く心 もとな さを抑え ることが 出来。 ない時,六 郎 はたまた
ま,祖 父実の 「お付 ケ」を発見す る。 しか しそれ はある程度 の参考 にはなるが"難 しい とこ
ろは,自 分で工夫 しろとあるのです"。 それで も,彼 が"一 人で工夫 して作 った書付 と,祖
父 の残 した書付 とを比べて見ます と,有 難 いことに ピッタ リ合 って いた のです。。
そこで祖父 の書付を基 に して 自分 にはこのほ うが や りやす い とい う工夫 が始 ま る。いかに
も能楽 の名門梅若家 の血脈を物語 る話で ある。 しか し,六 郎 は最後 まで杖 のおき か た に 迷
い,ま た柱 によ りか かる休息 の動作 に惑 って いる。彼 は次 のよ う追想す る。
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"そう,こんなこともありました。序之舞で柱に寄りかかって休息するとあります。後向
きに下がるのです。下手をすると舞台か ら落ちて しまいます。落ちないまでも,危 いところ
へ行って後見がとんで来て位置を正すようでは舞台はブチ壊しです。舞台へ上って照明を消
し,真暗闇の中,稽 古用の面をつけて二十回余 りもやりましたが,こ の辺りまで来て,こ の
角度でもって,余 りこちらに向 くと舞台から落ちる,向 き方が不足だと後見座の方まで下が
ってしまう,丁度,柱 の角へこなければならないのです。大口でも穿いていれば,あたると
ころで位置がわかりますが,何 しろ着流 しのお婆さんです。ち ょっとはずれた ら形の非常に
悪いものになってしまう,そんなところを工夫,練 習に練習を重ねました。。
そして,そ れを先導 した彼のイメージは次の通 りである。
"何といって も百歳の現在生きているお婆さんです。 これを出さな くてはいけません。品
のいい,ど こか色気のある,和歌で も書 こうというお婆さんなのです。多少,華 やかさがほ
しい,さ りとてはでになってはいけません。余 りダ ラダ ラや ってお化けになって も困 りま
す。むしろ見ている人には,そ れほど難 しい曲ではないんだなという感 じを与えたほうがい
い。眠 くなるようではいけないと,そ の兼合を研究 しました。。
六郎のいだいたこのイメージは,彼を舞台に関するあらゆるものに対 してはりつめた注意
力で考察させている。例えば扇子である25)。
"扇子 も好んで少 し朱の入 ったのを使いました。老女物にこだわ らず,あ くまで昔の残り
香がほんのり匂うような現在物の小町を頭において選んだのです。朱 というのは,ベ ッタ リ
入 っているよりちょっとみつけるくらいが大変な色気を感じさせ るものですか ら。。
このように全曲を通 じて統一的に先導するのは六郎のもつ強力なイメージで あ る。そ し
て,そ のイメージは,演者だけがもつべきものではない。演能者総員がそのイメージの現実
化に努力 しなければならない。さらに一曲のイメージをもたなければならないのは鑑賞者に
とっても同様である。そ して,演 者と見者とのイメージが激突するところに能楽の醍醐味が・
存するのであろう。
ここでの後者の一つの例として 「卒都婆小町」に対するわたくしのイメージが形成された
過程について触れてみよう。
わた くしは,昭和15年野口兼資の 「卒都婆小町」を見る機会を もった。幽玄にかけては当
代随一といわれた彼の老女物はほとんど完壁の感を与えたが,一 点だけわたくしに"認 知的
不協和。を起こさせた箇所がある。それは,イ ロエの後でシテが"浄 衣の袴かい取 って。と
謡い,地が受け"立烏帽子を風折 り,狩衣の袖をうち被いて。と続ける段であった。男性的
気暁をこめて剛直にうちあげ られた衣の袖は捺乱とした形で彼の肩の上に落ちた。その乱れ
は,幽玄をきわめる老女物におけるただ一つの破綻であるように思われた。わたくしは,兼
資の凝縮 した力によって演ぜ られた 「景清」を想い出した。彼が"三 保の谷気の冑の綴を引
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く動作にはすさまじい迫力がこもっていた。それは"男 。の芸である。その芸を"小町。 と
いう 黙女。の芸に見せ られてはたまらない一 それが当時もったわたくしの感想であった。
爾来40年近 く,多 くの曲における彼の至芸を追憶するたびに,こ の説明できない 黙認知的
不協和。がわたくしを襲 ったのである。 ところが,最近梅若六郎は,老女物について次のよ
うに述べている26)。
"「檜垣」で父に教えられたことですが ,クセはある程度,足 を工夫 してもよろしいが,
舞にな った ら普通に舞え,と いうことを言われました。昔の白拍子は,年 はとってもちゃん
と舞iえるんだというんですね,そ れか ら長絹を着ていますか ら,袖を返す ところが二回ほど
ある。 「労せず して袖を返れるようになったらお前は 「檜垣」を舞 って もよろしい,そ れま
では舞ってはな らんぞ」といわれたことがあるのです。普通のものなら大きくパ ッと返す こ
とは出来ますが,何 もしないで自然にフワッと返す,こ れは仲 々至難なのです。いい案配に
二度とも袖は返 りましたが,袖 を返すたびに父の顔が目に浮びます。。
わた くしは,六郎の言葉を読んで,曲 こそちがえ老女物の舞に関する疑問がほとんど4G年
ぶりに氷解 したと思った。すなわち,兼資の芸は当時は未熟であったのであ る。彼 は 袖 を
"フワッと返す。ことができなかった。わた くしは,彼 の芸の未熟さをそこに直観 したので
ある。そこでわた くしの心の中に"認知的不協和。が発生 した,わ た くしの感覚のほうが正
しく,散 り乱れた彼の袖は未熟な芸の証拠であった このように,わ たくしは,永 い間隔
を経て結論を得たのであるが,そ れにもかかわ らず,果 して この結論でよいのかという疑問
が常に脳裏を揺洩 していた。ところが,そ れか ら2年後,昭 和52年9月,おそらくその時は
すでに20回を越えたであろうと思われる六郎の 「卒都婆小町」を見る機会を得たのである。
問題の"狩衣の袖を うち被いて。の所でた しかに,彼 の長絹の袖は,"何 もしないで自然
にフワッと返。った。見事な ものであるが,今 度は逆にその見事さの中に"認知的不協和。
を感 じさせる何 ものかがあった。
"なんだろう……"と思っているうち舞台では妙なことが起った。"頸 にかけたる袋には
いかなる物を容れたるぞ,、と謡 う地に対 して,六 郎はしばらく絶旬 したので あ る。 さ いわ
い,後見の臨機を得たはか らいで,舞i台は流れるように進行 していったが。その数日後能と
して演ぜ られることにならていた 「鵬鵡小町」を,六 郎は健康上の理由で袴能で舞った。ま
た,53年2月に予定された 「関寺小町」の再演,同 じく3月予定の 「江口」は,いずれも取
りやめとなった。そして,53年度中は六郎は能を舞iわないそうである。
この事態は,わた くしに昭和15年に起きた万三郎の 「熊谷」の後段における絶句を思い出
させた。彼は,絶句 したまま しば らく露居 していたが,そ の形の美 しさに,わ た くしは小書
を見直 した。これは 様替の型。ではないかと思わせるほど,その姿は見事であったからであ
る。後見の世話によって舞台が進行 しはじめてから,わたくしはやっと事態の真相を了承し
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たのである。
"替の型。と思わせるほど練磨された美 しさはともか くとして,絶 句という現象は老の象
徴であろう。もとより,老の花まで計算されるのが能楽というものではあるが。 しか し,万
三郎の 「熊谷」の舞iは,わた くしが彼の真の"花 、を見た最後であった。
万三郎の老への連想と,目前に見る美 しいがやや力のぬけた六郎の袖の返 しかたの印象が
一緒になってわた くしの脳裏にある声を生 じさせた。それは,"や はりあの時の兼資の袖の
返 しかたのほうが正 しかったのではないか。という感想であった。そうであろう。百歳近 く
になってなお残り香をもち,僧をやりこめるかと思えば,物 狂になる小町である。勤さがな
くてはどうにもな らない。兼資にその意図があったかどうかはわか らな い が,一 見"不 協
和。を感 じさせたあの袖のふ りかたの中にこそ,「卒都婆小町」の真実の演技が存在 している
このように,40年かかってわた くしの 「卒都婆小町」のイメージははじめて定着 したの
である。おそらく,このイメージは一生崩れないと思 う。
わた くしが一つ一つの能楽に対 して もつイメージの形成にはこれとほぼ同じような過程を
辿ることが多かった。例えば 「西行桜」のイメージである。昭和15年,梅若万三郎は,「杖
の舞」という小書付きで,絶 妙な 黙老の花"の 演技を見せた。この小書きのため,シ テはい
っ もな らばシテ柱で舞いおさめるのであるが,キ リの"翁寂びて影 もなし。という謡に送 ら
れて橋掛りを歩み去ったのである。ところが,それが演ぜ られた宝生舞台の橋掛りは,彼の引
き込みの余情を味わうには長すぎた。というのは,謡 にあわせて揚幕にむか うために,シ テ
の歩みはやや小走りに近 くなって しまったからである。キ リの謡にもう少 しの工夫が欲 しか
ったとつ くづ く思う。能とはまことにむずか しい。この同 じ橋掛 りの長さは,万三郎が 「安
宅」を演 じた際にはかえって有利に作用 し,実に雄渾な弁慶の舞を見させて くれたのである
が。 「西行桜」の場合,わ た くしは揚幕に急 ぐ万三郎の姿が全曲のイメージを最後に傷つけ
たと感 じ,暗然と見送った記憶をもっている。
「西行桜」の 「杖の舞」のもつべきイメージが,"翁 寂びて影 もなし、というキ リの場合
に関する限 り,は じめてわた くしのイメージに合致 したのは,それか ら30余年後大槻能楽堂
で演ぜ られた六郎の同 じ小書付きの舞であった。この能楽堂の橋掛 りの短かさがどれほどあ
りがた く感ぜ られたことであろう。 しかし,30余年の歳月は,ワキの名匠宝生新の演 じた西行
や,島 田 ・幸 ・川崎 ・金春という難の名手たちをはるかな追憶と化 して しまっていた。今の
ワキ師たちのなかには,老 いた桜の精を呼び起せる力を もつ ものが果 して存在するであろう
か。また,瀞 か ら華麗さ。を表現できる難方が残 っているであろうか。わた くしは,こ み
あげる悲嘆を押えなが ら,ようや くわた くしなりの 「西行桜」のイメージを完成させたので
ある。
観客と演者のイメージが合致するような能楽の成立は至難のことである。わたくしには,
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自分のイメージと合致する能楽を味わう機会はもう残されていないであろう。
IXイ メー ジ形 成 の原理
芸術におけるイメージは,前述の通り,個人のもつ資質か らだけではなく,個人と古典的
なもの,規 範的なものとの出会いによって発生する。そ して,そ の発生には,古典のうちか
らその個人だけにしかつかむことのできない新 しい何物かが参加 している。この間の事情を
解明するには,真の天才の作品の克明な分析が必要であろう。というの は,天 才 と は,結
局,人 閲の各種の能力が極限化された存在であるからである。吉川の 「杜甫詩注」は,杜甫
という天才の発露に関する模範的な分析例を示 している。
彼は,杜 甫の詩の一つ一つについて,そ の言葉の由来を説 く理由を,ま ず次のように述べ
る27)。
"杜の用語の一一につき,その歴史を説 くこと,非専門家はうるさく感 じられ る で あ ろ
う。 しかしこれは杜詩の注釈として,必 須の手続 きである。 「一字として来たる処無きは無
こう く ほ こうす う
し」。宋の黄山谷が,洪 駒父すなわち洪鋼に与えた書簡で,「老杜の詩」 は,韓愈の散文と
ともにそうであるとしたのは,誇 張に近づ くとして,杜 は過去の文学に用いられた語を,そ
れと意識して用い,そ れへの連想によって含意の振幅をゆたかに し,あるいは時聞を超えて
の人聞の斉一を指摘すること,しばしばである。そ うしておおむねの場合,よ り多 く煉瓦で
あったものを,よ り多 く黄金 と化する。。
事実,杜 甫は 「文選」を暗記していたといわれる。彼は古典の理解に関 しては,自他共に
許す天才であった。 しかし,・杜甫の秘密は杜甫の古典への没入だけか ら生 じたのではない。
彼には,こ れと相反する面のあることが,同 時に指摘される。
"しかしまた杜の本質 は,反俗の詩人である。与えられたすべてに満足せず して,反 挑す
る6反挑は用語の面にも現われ,「来たる処」の全然無い語,す なわち従来の詩人が敢えて
用いなかった語をも,一方では存分に使 う。俗語,民謡の語,実 用的散文の語犠。
この一見逆に見える二つの方向に対する彼の努力が,壮詩にそれまで見られなかった新 し
い性格を与えたのである。すなわち,典拠に基づく創造的再生,"無 頼の春色(絶 句漫興の
一)。のように容赦なく彼に到るすべてを受けとめる柔軟な感受性,こ の:二つの統合が杜甫
における新 しいイメージの発生の基本原理となったのであろう。吉川の詩注は,ま だ第1巻
しか出版されていないけれども,杜詩のなかにこの二つの原理が鮮明に刻印されていること
を うかがうには充分である。
しか し,天才ならぬわれわれは,日常生活においては典拠による再認 しか行い得ないので
ある。例えば,杜甫は"こ のような体裁の詩,こ れまであるを知 らない28)、という特異な自
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由さをもって,「飲中八仙歌」を歌 った。その中の4句
李白一斗詩百篇
長安市上酒家眠
天子呼来不上船
自称臣是酒中仙
がどれだけ強くわれわれの李白観を支配 していることであろうか。おそらく平均的日本人の
李白のイメージは,次 の川柳が物語 る通 りであろう。
李太白一合ずつに詩をつ くり
一酒を呑めば一詩を吐 く李白
長安の酒屋李白に倒される
しかし,この酒仙李白のイメージは杜甫によって作 られたものである。それは,悲 痛なま
でに憂国の情を吐露 した「古風」の詩の世界が形成する李白のイメージとはかけはなれ,む し
ろ王安石が 「冷奈夜話」の中で述べた"其 の識は汚下にして,詩 旬十旬のうち九句は婦入 と
酒とを言 うのみ。という酷評に近い29)。もとより,杜甫は,李 白の各面を理解 し,その本質
を歌 ってはいるが,「 唐詩選」にも載り,入 口に膳災 したこの句の作り出したイメージは,
あまりにも強かったのである。
そして,こ れだけ強力な李白のイメージを,ま た人物ばかりでな くほとんどの現象にわた
って斬新なイメージを描き得たのは,杜甫の"読 書破萬巻。の教養と,"下 筆如在神。とい
うインスピレーションにみちた現実感覚であった30)。その事情は杜甫だけに成立 しているも
のではない。李白の詩の中にも,同 じ機制が作用 していることは容易に読み取 られよう。例
えば,彼 の好んだ形式 「楽府」における作品群のほとんどを上述 した原理の例証と見ること
ができる。こころみにその中から,任意に 「古朗月行」を撰んでみよう。
その歌は,沙 時不識月,呼 作白雲端。という少年の思出を以て起 り,月に関する素朴な
憧憬が述べられている。それが突然変調 し,沈痛な比喩に替ってゆく。 しかし,虚心に読み
進む場合には,飽 くまでも月そのものが歌われている。
彼以前には,彼と同じく「楽府」という規範によって月を歌 っても,月そのものをテーマとし
た詩入 は存 しなかった し,彼の古風第二首をのぞいては,これだけ ミ棲愴心肝を握い。て月
を見た詩人 はいなかった。 この詩は,"詩 は志なり。という中国の伝統を踏み,し か も限り
なく美 しい。この文脈から見れば,「 月下独酌」は単なる風流人の詩ではないのである。こ
れらの背景には"五歳にして能 く六甲を請 し,十歳にして詩書に通じ,百 家 を 見 た。と自
叙された李白のすさまじいまでの古典の渉猟があった。そしてまた,彼 は真に時勢を捉え,
またそれを予感 し得 る感覚があったのである。 したがって彼の作詩過程には杜詩の成立と同
じ機制が作用 しているというべきである。それゆえにこそ彼の"新鮮俊逸。31)なイメージが
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ひかり てら
古風第一の示すよ うに"輝 を垂れて千春を映。 してい るので ある。
ピカソの次の豪語 は32),これ らの新 しいイメージを作 った杜甫 ・李 白等 に共通 して いるで
あろう。
"かつて は存在 しなか った,わ た くしがいなか った ら存在 し得な いフ ォル ムを わた くしは
創 り出 した"。
Xむ す び
今までに芸術におけるイメージにっいて述べてきたけれども,イメージは単に芸術 という
一見高踏的な領域のみの問題としてとどまるわけではない。それは,産業行動学のようなよ
り現実的な課題を取 り扱 う学問において も,ひとしく切実な課題となっている。というのは,
イメージこそがわれわれの実生活に絶えず生 じている心理学的事実であるからである。すな
わち,自動車の運転行動,工 場内における看視作業,検 査作業,単 純反覆作業等,す べてイ
メージに先導されて行動が進められ,か つイメージと現実との一致の確認 という作業がパー
フォマンスに対 して大きな役割を占めている。わたくしは,芸 術における創造の精神に着目
したことのないものには,これ らの問題の真の解明はおぼつかないと考える。
普通現実の行動を分析しようとする時,心 理学者はまず事実を単純な刺激と反応とに分離
し,その反応機制が明 らかになれば問題は解決できると考えがちである。 しか し,事実は単
純なものの総和では説明され得ない。む しろ,複雑なものの機制の一部として,単 純なもの
が位置づけされるとき,部分のもつ真の意味が復活するのである。イメージの研究はその場
合の重要な手掛りである。
イメージは無意識の うちに使用される。落語家志ん生は,「真打一家(貧 乏自慢)」 の中
で,自 分の芸について,次 のように語っているお)。
"……貧乏暮 らしをさんざしたおかげで,こういうのが長屋 ものの中で自然と出てくる。
バクチなんぞ もずいぶんとやったおかげで,そ ういうのがはなしの中に必要あるときは,別
に本なんぞ読まな くったって,ス ーッと生きて くる。
ドジな入間や,か わった人間なんてえのも,あ たしの友達の中にウンといたから,よ くわ
かります。 「真田小僧」だの 「桃太郎」に出てくるような,マ セたガキなんぞ,あ たしの子
供時分といくらもかわりゃしません。かかアのことなんぞ も,ウチのことをそのまんまいっ
ていりゃア,お客さんは,貧乏長屋のおかみさんだと思ってきいているてえ具合で,ま こと
に都合がいい"。
この場合の"か かア。は彼のいうように自分の妻のことが単にそのまま述べられているの
ではない。そこに語 られているのは,す でにイメージ化された"か かア。である。それを始
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めとして彼に多 くの落語の登場人物をイメージ化することを可能 とさ茸た原動力は,警察署
に留置されていて も,芸だけは磨いていた彼の勉強の賜物であろう。
そして,絵 画のように修正のきかない,また,落 語 とはちが って多人数で行われる芝居に
おける,近松の次の発言は34),まさしくイメージの本質をついていると思われる。
"ある入の言はく
,今時の人はよくよく理づめの実 らしきことにあらざれば合点せぬ世の
中,昔 語りにあることに,当 世うけとらぬこと多 し。さればこそ歌舞伎の役者なども,とか
くその所作が実事に似 るを上手 とす。立役の家老職は本の家老に似せ,大 名は大名に似るを
もって第一とす。昔のやうなる子供だま しのあじゃらけたることは取 らず。近松答へて言は
く。 この論もっともやうなれども,芸 といふものの真実の行き方を知らぬ説なり。芸といふ
ものは,実 と虚との皮膜の間にあるものなり。なるほど今の世,実 事によくうつすを好むゆ
ゑ,家 老は真の身ぶり口上をうつすとはいへども,さ らばとて真の大名の家老などが,立 役
のごとく顔に紅白粉査ぬることありや。また真の家老は顔をかざらぬとて,立 役がむ しゃむ
しゃとひげを生えなり,頭 ははげなりに舞台に出て芸をせば,慰 みになるべきや。皮膜の閲
といふがここなり。虚にして虚にあ らず,実 にして実にあ らず,こ の間に慰みがあるものな
り"。
われわれの生活を芝居における演技としてシミュレイトしてみるならば,演技を先導して
いるものは,ま さしくこの虚実皮膜の間における真の"慰 み。,す なわちイ メージで あ ろ
う。そしてそれを発見するためには近松のような叡知に満ちた洞察が必要であろう。 という
のは,イ メージの本質はわれわれの生活を先導する"本 当のような臨 であり,それは同時
に"事 実より真実。であるか らである。
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IMAGESINTHEARTS
SHINGOHIGUCHI
Theco茸ceptofan"lmage"hasmultidimensionallneanings,andeveninthearea
ofartsthereisnoagreeddefinitionof"lmage"yet.
Thepurposeofthispaper,however,.isnottoclarifythedefinltion,buttospecify
theeventswhicharerelevanttotheauthorbydemonstratingsome.concreteexamples
ofImagesinthearts.So,inthediscussion,conceptsof.lmagβmaybecomemorecom-
plicatedand,nλoreQver,mayeveRturnouttobecontradictory.The.authoris,how臼ver,
notconcernedabQutthiss七ateofaffaires.Thisisbecauseitishoped.thaちImagecan
bedefinedmorepreciselyasasummaryofthecomplicatedsituationitself.
IIIexperimentsofcomparativejudgementinperception,simplestimuli.己.aregeRe-
rallyused,andresearchesof. uchkindhaveproducedsignificantごesultsintheirowτ1
area.Fromtheviewpointofactualperception. nrealsituations,hoWever,1aqkof
Imagesinthesee琴perimentsisaseriousproblem.Whatwerealyseeisnotdiscrete
fragmentsofsuccesivelypresentedstimuli,Therearealsoinvolvedbothone'spast.
experience,andthetraditionsofone'sculture.Withoutthesebackgr6undImageseven
fragmentaryperceptionisilnpossible,
Anexperimentqoncemedwiththeabovementionedproblemswasconductβd.
.Forty-threestudentsoftheDepartmentofHumanScieエ1cesparticipatedassublectsin
groupsorindividually.Theywerepresentedwitht耳reekindsofpairedpicturesand
wereaskedastothedifferencesbetweeneachofseveralpairsofpicturesunder
simultaneousjudgementcondition.Thepairconsistedofanoriginalpictllreandacopy
ofit.Thecopyitself,however,wasalsoafirst-classartisticwork.Thefollowi㎎
workswereused:一
1a``]i(ifudo　anditscopy(botharenationaltre葺sures)
2thepictureofFuhjin-RaijindySohtatsu.alldthecopyofitbyKohrin
3aUkiyoe-picturebyHarunobuandthecopyofitbyKohkan
Eachpairwaspresentedforfiサeminutesviatwoslide-projectorsorasphotographs
innatllralcolors,andsubjectswereaskedastothedifference.Whilethedifference
isself-evidentfortheauthorwhohasImagesoftherespectivecharacteristicsofthe
paillters,almostnoneofthesubjectswereabletodistinguishthetwopictures.
Thus,itisconcludedasfollows:
Itmaybepossibletoclassifysubjectsintovarioustypesinthecaseofcomparison
ofsimplestimulusfigllres,asCooperdemonstrated.However,insuchcasesofthe
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comparisonofcomplexfigures,especiaUypiCtures,humanperceptioncannotbefully
explainedwithoμtconsid琴ringtheinvolvementofImages,thatis,ofthehighermech-
alliSminperCeption.
How,then,areImagesformed?Asakeytothismysteriousproble憩,theauthor
examinestheprocessofformationofabstractpaintingsbyMondrian,andsuggests
a)thathisI無皐gesareformedonthebaseofaneffectbywhichthingscanfunction
independentlyofthe1rformsandb)thatonceImageshavebeenformed,theyinturn
influencethewaythepainterseesobjectsandhowhedrawsthem。Asanexamp}e
ofsuchaneffect,theallthordiscllssestheformationprocessof"Bathseba"by
Rembrant,takingacuefromresearchbyHours.AsWeknowfromalettertoDaVid,
RembrantwasunsatisfiedwithhisfirstattempttodrawBathsebainastraightpostureρ
becausehefeltitdidnotexpresstheImageofsllfferihgthatheintendedtoproduce.
Hetriedtilti㎎herheadalittleforward.ThealteredpicturestilldidnotfithisImage.
HecouldnotcompleteaBathsebawhichsatisfiedhisImagesuntilhehadtriedtilting
herheadindifferentsways.
PaintersarenottheonlypeopiewhopossessImages,UnlessanapPreciatortries
toformImages,hecannoteven"see".Thepresentauthorintrodu6essomeofthe
formationsofImagesin"SekideraK:omachi"asactedbytheNohmaster,Umewaka,
andretrospectsaboutthe.wayinwhichhisownImageofsomeNohplayswasformed.
HealsodescribestheformatiQnofImagesin"SotobaKomachi"whichtookhimaslong
asfortyyears.
Thus,theauthorexaminestheguidingmechallismofImages,whichplaysalead-
ingroleinhllmanbehavior,andsuggeststhatthemechanismisdevelopedwithan
elaboratedcombinationoflearningofclassicalartsandthesensitivitytowardsreality.
Examplesofthiskindaredemonstratedby.processesofformationof"LeDejeuner
sur1'herbe"byManet,andbythoseof"Kifudo"byChishoDaishi.Itisalsoverified
thatthesameprinciplecanbeappliedtothecompositionofpoemsbythegreatChi-
nesepoetsTu-FoandLi-Po.
FromtheprecedingdiscussionabolltImagesinthearts,theauthorcon¢hldesthat
Imagesare"reality-1ikefictiohs",and"trllthsbeyondfacts",andthattheyarehuman-
specificproducts,whichhelptoorientactuallife.
